



МИШЕЛЬ ФУКО И РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ 
ОБРАЗОВ БЕЗУМИЯ В ИСКУССТВЕ И ЛИТЕРАТУРЕ
В статье рассматриваются рассуждения французского философа Мишеля Фуко о месте ка-
тегории безумия в западноевропейском изобразительном искусстве и литературе, начиная 
со Средневековья до современной эпохи. Объектом исследования является взаимосвязь 
между изменением представлений о безумии в культуре и идейным наполнением живопи-
си и литературы. Ключевые слова: образы безумия, живопись, литература, западноевро-
пейская культура, Средневековье, классическая эпоха, современность
В работе «История безумия в классическую эпоху» М. Фуко рассматривает мес-
то категории безумия в западной культуре начиная с XV в. Фигура безумца стано-
вится неотъемлемой частью культуры в конце Средних веков. Мы сталкиваемся с 
ней повсеместно в изобразительном искусстве и литературе, что позволяет безумию 
занять особое место среди феноменов культуры. 
Одной из основных в литературе и искусстве на рубеже Средневековья и Воз-
рождения является тема смерти. Пляски скелетов, мертвецы, триумф и смех смерти 
становятся главными образами гравюр, фресок, книжных иллюстраций (вспомним 
гравюры и картины Михаэля Вольгемута, Бернта Нотке, Ганса Гольбейна)1. Эпиде-
мии чумы, войны, голод, обрушившиеся на Европу, заставляют человека почувс-
твовать свое ничтожество перед лицом смерти. Безумие охватывает мир: «Безумие, 
глупость — это присутствие смерти здесь и теперь»2. Дурак и безумие становятся 
символичными фигурами и появляются в произведениях искусства: поэмы Якопа 
Ван Устворена «Blauwe Schute» (1413) и Себастьяна Бранта «Корабль дураков» 
(1492), работа Иодока Бадия «Stultiferae naviculae scaphae fatuarum mulierum» (1498) 
и «Похвала глупости» Эразма Роттердамского (1509); картины Иеронима Бос-
ха «Операция глупости», «Корабль дураков» и «Искушение Св. Антония» конца 
XV – нач. XVI вв. и «Безумная Грета» Питера Брейгеля (1564). 
Одним из наиболее популярных образов становится Корабль дураков, который 
имел реальный прототип: безумных изгоняли из городов, помещая на корабли, пе-
ревозившие их из города в город. Это мероприятие символично. Безумец, помещен-
ный на корабль, становится переходным персонажем между этим миром и миром 
иным: «Плавание сумасшедшего означает его строгую изоляцию и одновременно 
является наивысшим воплощением его переходного статуса»3. К XV в. образы тако-
го плавания закрепляются в литературе и иконографии. 
Тема безумия появляется в искусстве также в связи с распадом готической 
символики. Готическое искусство было тесно связано с религиозными представ-
лениями Средневековья. Образы святых и праведников были проникнуты возвы-
 
1 Степанов Александр Искусство эпохи Возрождения. Италия XIV–XV века, СПб, «Азбука», 
2005; Степанов Александр Искусство эпохи Возрождения. Нидерланды, Германия, Франция, 
Испания, Англия, СПб, «Азбука», 2009.
2 Фуко М. История безумия в классическую эпоху. — СПб, 1997. С. 36.
3 Там же. С. 33.
212
STUDIA CULTURAE
шенной красотой, а грешники и жители инфернального мира были подчеркнуто 
ужасны и уродливы. Так, готические символы носили назидательную функцию. Но 
на рубеже Средневековья и Возрождения готические символы стали перегружены 
смыслами, у знака появились несвойственные означаемые, в том числе и из сферы 
воображаемого. Имея множество значений, символ становится загадкой. Он боль-
ше не наставляет, а притягивает. Так, химера, будучи символом искушения, сама 
становится искушением: «Химера больше не напоминает человеку в сатирической 
форме о его духовном предназначении, позабытом в безумном угаре желания. От-
ныне она  — безумие, ставшее искушением»4. 
Притягательность фантастических образов обусловлена тем, что для человека 
они открывают мрачные глубины его души. Поэтому образами безумия в живопи-
си становятся фантастические чудовища (Штефан Лохнер «Страшный суд» (1435), 
Дирк Боутс «Ад» (1450), Босх «Искушение Св. Антония», Матиас Грюневальд 
«Изенхеймский алтарь» (1510–1515)).
Также эти фантастические образы являются символами потаенного, эзотеричес-
кого знания и поэтому являются столь притягательными для человека. В живописи 
это знание символизируют хрустальный шар и древо: «…Дурак несет его все цели-
ком, в безупречно сферическом сосуде, в том хрустальном шаре, который пуст для 
всех, но для него плотно заполнен незримым знанием. Брейгель смеется над кале-
кой, пытающимся проникнуть в эту хрустальную сферу (Фуко имеет в виду картину 
Питера Брейгеля старшего «Фламандские пословицы»). Однако именно он, этот 
переливающийся, радужный шар знания — до смешного дешевый и бесконечно 
драгоценный фонарь, — качается на конце шеста, который несет на плече Безумная 
Марго; и он не разобьется никогда. Все тот же шар фигурирует и на обратной сторо-
не Сада Наслаждений. Другой символ знания, древо (древо запретное, древо греха 
и обетованного бессмертия), посаженное когда-то в центре Земного рая, теперь вы-
дернуто из земли и превратилось в мачту корабля дураков: таким оно предстает на 
гравюре-иллюстрации к «Stultiferae naviculae» Иодока Бадия; судя по всему, именно 
оно раскачивается над «Кораблем дураков» у Босха»5. 
Безумие в восприятии человека Возрождения имеет сакральный смысл и свя-
зано с космологическими представлениями. Темы апокалипсиса, смерти, безумия 
черпаются человеком из окружающего мира. Эти образы словно вырвались из пре-
исподней и теперь присутствуют в одном мире с человеком.
Однако в искусстве в это время существуют два опыта безумия: космический, 
характерный больше для живописи, и критический, характерный скорее для ли-
тературы и философии. Художники были склонны непосредственно передавать 
ужасы безумия, рисовать фантастические чудовищные образы, они как бы стал-
кивались с ними лицом к лицу. В то же время литераторы и философы наблюда-
ли глупость отстраненно, издалека, иронизируя над ней (Эразм Роттердамский 
«Похвала глупости»). Хотя эти два опыта сосуществуют в раннем Возрождении, 
 
4 Там же. С. 40.
5 Там же. С. 41.
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их пути уже расходятся. При этом, космический опыт безумия, передающий тра-
гическое безумие мира, постепенно начнет уходить в тень, уступая место крити-
ческому осмыслению безумия, которое впоследствии займет господствующее по-
ложение в классическую эпоху: «Критическое сознание, получив исключительные 
преимущества и права, заслонило собой трагический, космический опыт безумия»6. 
Критическое осмысление безумия прошло определенную эволюцию. Сначала 
безумие воспринималось как истина мира, ибо безумие мира противопоставлялось 
мудрости Бога: «Разум человека в сравнении с Мудростью был всего лишь безуми-
ем; Разум божественный в сравнении со скудной человеческой мудростью вовлечен 
в круговорот присущего ему Безумия»7.
Так, безумие существует только в соотнесении с разумом, оно становится его 
частью. Разум признает безумие и находит в нем опору.
Фуко выделяет четыре фигуры безумия в литературных произведениях этого 
периода: безумие через отождествление себя с героем романа («Дон Кихот» Сер-
вантеса), безумие пустого тщеславия («Осмеянный педант» Сирано де Бержерака), 
безумие заслуженной кары («Макбет» Шекспира) и безумие безнадежной страсти 
(«Король Лир» Шекспира).
Все четыре фигуры принадлежат к области морали и являются примерами того, 
как критическая мысль постепенно пытается взять верх над трагическим опытом 
безумия. Только если в творчестве Шекспира и Сервантеса мы еще можем увидеть 
воплощение трагического опыта безумия, то у их современников мы его уже не 
увидим. У Шекспира и Сервантеса безумие — это всегда переходный этап между 
жизнью и смертью, безумие как бы предрекает скорую смерть персонажа8. 
В литературных произведениях других авторов конца XVI – начала XVII века 
мы этого драматизма уже не увидим (например, «Госпиталь для умалишенных» 
Т. Гадзони, «Комедия комедиантов» Скюдери). Безумие у них предстает не как 
трагедия и предзнаменование смерти, но как заблуждение ума. Поэтому появление 
безумия в произведении меняет свое место: оно теперь относится не к развязке, а за-
нимает промежуточное положение. Теперь безумие — это переходное состояние 
между заблуждением и истиной, а не между жизнью и смертью: «…безумие есть 
мнимый результат мнимого завершения действия, но оно обладает способностью 
обнажать реально существующую проблему, которая тем самым может наконец по-
лучить подлинное разрешение»9.
Появляется классический опыт безумия. Разум укрощает безумие, дела-
ет его своей частью и постоянно соотносится с ним. Безумие — это заблужде-
ние, оно лишилось своего эсхатологического значения и стало объектом иронии.
В классическую эпоху категория матезиса как универсальной науки меры и по-
рядка становится основополагающей. Порядок господствует во всем, в том числе 
 
6 Там же. С. 48.
7 Там же. С. 52.
8 Там же. С. 57.
9 Там же. С. 59.
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и в моральной сфере. После Реформации отношение к нищете, безумию и прочим 
«отклонениям» десакрализовалось. Если в Эпоху Возрождения фигуры бедняка 
и безумца выполняли функцию назидания и наделялись связью с потусторонним 
миром, то в классическую эпоху они оказываются за пределами морального поряд-
ка. В эпоху господства разума они воплощают в себе постыдное и поэтому должны 
быть изолированы. Классическая эпоха подвергает изоляции всех, кто мешает об-
щественному порядку: безумцы, колдуны, самоубийцы, безбожники, развратники 
оказываются в мире неразумия. 
В классическую эпоху неразумие обязательно соотносится с разумом: разум на-
блюдает неразумие, может его познавать, хотя само неразумие является воплощением 
небытия: «Все, что безумие, это отрицание разума, может сказать о самом себе, — все 
это принадлежит разуму. Короче, в той мере, в какой безумие есть не-разум, рацио-
нальный подход к нему всегда возможен и необходим. Опыт этот нельзя обозначить 
и описать иначе, как одним-единственным словом — Неразумие <…> именно оно 
предстает разуму в привычных ему структурах — способствуя своему познанию, 
а вскоре и зарождению науки, позитивной по замыслу, - и оно же, применительно 
к разуму, всегда отсутствует, укрывшись в недоступных хранилищах небытия»10. 
Символами истины и неразумия в классическую эпоху являются категории света 
и мрака. День и ночь у безумца смешиваются, именно в этом смысле разум неразум-
ного помрачен. Противоположность дня и ночи фундаментальна для классической 
эпохи: «Это форма, целиком подвластная математической научной мысли — дека-
ртовская физика есть своего рода матесис света, — но в то же время намечающая 
в человеческом существовании великую трагическую цезуру: ту самую цезуру, ко-
торая властно подчиняет себе как время в театре Расина, так и пространство на по-
лотнах Жоржа де Латура. Цикл дня и ночи — закон классического мира; это самая 
скромная, но и самая настоятельная из необходимостей мироздания, самая неизбеж-
ная, но и самая простая из закономерностей природы»11. 
День и ночь в классической трагедии (Расин) зеркально повторяют друг друга, 
смена их бесконечных отражений придает их простой противоположности неожи-
данную глубину, когда она единым движением обнимает жизнь и смерть человека. 
Так же в картине де Латура «Мадлен перед зеркалом» (ок. 1640) свет и тень, рас-
положенные друг против друга, одновременно и разъединяют и объединяют лицо 
с его отражением, череп с его образом, явь с молчанием.
Граница между ними нарушается только в двух случаях: трагедии и безумии. 
Но между ними есть разница: трагический персонаж всецело причастен бытию, ибо 
в смешении дня и ночи проявляется истина бытия. Безумец же выключен из бытия, 
день и ночь смешиваются у него в иллюзии. 
Поэтому в классическую эпоху трагический персонаж никогда не может быть 
безумным. Последний раз они пересекаются, по мнению Фуко, в трагедии Раси-
на «Андромаха» (1667). Трагический герой Орест погружается во мрак. Последние 
 
10 Там же. С. 251.
11 Там же. С. 252.
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слова Ореста знаменуют собой его погружение в небытие. Он признает свое безумие 
и соглашается стать жертвой Гермионы. Но дальше трагедия заканчивается. Безумие 
героя — это развязка, ибо за ним уже ничего не может быть, так как это уже небы-
тие: «В трагедиях начала XVII в. безумие тоже могло выступать развязкой драмы — 
но такой развязкой, благодаря которой высвобождается истина; оно еще сохраняло 
выход на язык, язык обновленный, язык объясняющий, язык вновь обретенной ре-
альности. Оно могло быть, самое большее, предпоследним моментом трагедии. Но 
не последним, как в «Андромахе», где не высказывает себя ни одна истина, кроме 
истины страсти, говорящей на языке Бреда и находящей в безумии свое предельное 
совершенство»12. Фуко называет «Андромаху» первой великой трагедией класси-
цизма и неслучайно, что именно в последней сцене этой трагедии мы наблюдаем 
последнее явление персонажа одновременно трагического и безумного. Ведь с это-
го момента трагический персонаж и безумец разойдутся более чем на два столетия.
Во второй половине XVIII в. происходит то, что Фуко называет «обновлением 
опыта неразумия классической эпохи» и показывает это на примере «Племянника 
Рамо» Дидро. Племянник Рамо предстает как шут, как человек, обладающий недо-
статками, которого люди благоразумные ценят только за эти недостатки. Он есть 
воплощение неразумия, которое необходимо разуму только в качестве такового. 
Неразумие выступает опорой для разума, ибо разум может считать себя разумным 
только будучи соотнесенным с неразумием: «Разум неспособен констатировать без-
умие, не компрометируя себя отношениями собственности. Неразумие находится 
не вне разума, а именно внутри него: разум вбирает его в себя, владеет им и превра-
щает в вещь»13.
Безумие обретает бытие в разуме, оно частично выходит из сферы чистой нега-
тивности, хотя его иллюзорность делает его причастным к небытию. Жизнь — это 
круговорот бытия и небытия, они сосуществуют. Бред — это уже не просто заблуж-
дение безумца, это наш язык. Безумие вышло на волю, оно есть сущность нашей 
жизни. По мнению Фуко, «Племянник Рамо» является ступенькой эволюции между 
«Кораблем дураков» Возрождения и произведениями Гёльдерлина, Нерваля, Ниц-
ше, Ван Гога, Реймона Русселя и Антонена Арто.
Классическая эпоха пыталась вытеснить фантастическое и хаотическое начало 
из сферы разума. Но это был лишь временный период в истории сознания, и безу-
мие, молчавшее почти столетие, вновь набрало силу и стало источником страха для 
разумных людей. Изоляторы стали восприниматься как источники зла, нечистоты, 
опасности, но вместе с тем и как средоточие тайных запретных желаний: «Царящий 
в них ночной мрак любят населять всевозможными недоступными наслаждениями; 
изъеденные порчей лица превращаются в лики сладострастия; в этих темных уг-
лах рождаются формы, соединяющие боль и усладу, повторяющие в себе бредовые 
сады Иеронима Босха»14. 
 
12 Там же. С. 256.
13 Там же.
14 Там же. С. 359.
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Подобные образы мы встречали в XVI в. Теперь мы вновь встретились с ни-
ми в XIX в. в творчестве де Сада и Гойи. Разница между ними состоит в том, что 
если раньше все эти чудовища и фантазмы являлись нам из запредельного мира, то 
теперь они живут в самом сердце человека, являются частью его души: «Садизм 
появляется в тот самый момент, когда неразумие, более столетия обретавшееся в за-
точении и обреченное на немоту, вновь выходит на свободу — уже не как одна из 
фигур мироздания, не как образ, но как дискурс и как желание»15.
Действия произведений маркиза де Сада неслучайно происходят в местах изо-
ляции (крепость, монастырь, подземелье, камера), в которых порок и распутство 
находят свое главное выражение. Эти образы имеют также и иное значение: в изо-
ляции человек возвращается к природе и обретает свободу. Все эти желания тай-
ны и запретны только в социальном мире, но естественны в мире природы. Таким 
образом, в произведениях де Сада иллюстрируется особое отношение к изоляции 
в начале XIX в.: разум, с одной стороны, боится своего неразумия, но, с другой сто-
роны, именно неразумие выступает объектом его желания. Граница между разумом 
и неразумием стала очень шаткой.
Более того, в конце XVIII в. намечается разрыв между неразумием и безумием: 
«Безумие вступает в свой новый цикл. Отныне оно утрачивает связь с неразуми-
ем, — которое еще долго, от Сада до Гёльдерлина, от Нерваля до Ницше, будет 
существовать как сугубо поэтический либо философский опыт, как чистое погру-
жение в стихию языка, отменяющую историю и вызывающую на хрупкой поверх-
ности чувственного мира мерцание близкой истины незапамятных веков. Безумие 
же обретает в XIX в. абсолютно иной смысл: по природе своей и по всему, в чем оно 
противоположно природе, оно вплотную приблизится к истории»16. Безумие посте-
пенно обретает позитивность в медицине. 
Поэтический образ неразумия иллюстрирует иллюзорность мира, двойствен-
ность человеческой природы, диалектику жизни и смерти: «Итак, долгая классичес-
кая эпоха с ее безмолвием завершена, безумие снова обретает язык. <…> Язык, в ко-
тором просвечивают уже не скрытые фигуры мира, но тайные истины человека»17.
В качестве примера Фуко анализирует фантастические картины Гойи, которые 
изобилуют образами безумия, чудовищами. На первый взгляд, они напоминают об-
разы картин Босха и Брейгеля, но разница между ними в том, что у последних чудо-
вища являются частью мироздания, а у Гойи они возникают из ничего: «у них нет ни 
фона, ни основы — выделяясь из однообразия ночи, они не несут никаких примет 
своего происхождения, конечного предела и природы»18. 
 
15 Там же. С. 361.
16 Там же. С. 375.
17 Там же. С. 505. 
18 Там же. С. 518.
19 Там же. С. 523.
20 Там же. С. 524.
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Последние страницы «Истории безумия…» Фуко посвящает взаимосвязи между 
творчеством, безумием и миром. Безумие и творчество несводимы друг к другу, 
ибо то, что признано творчеством, не может быть безумием, и наоборот: «Безумие 
есть абсолютный разрыв творчества; оно образует конститутивный момент того 
уничтожения произведения, которое во времени служит основанием его истины; 
оно очерчивает его внешнюю оконечность, линию низвержения в пропасть, чер-
ту, за которой начинается пустота»19. При этом безумие выступает в роли некоего 
посредника между произведением искусства и миром: «…обрывая творчество, без-
умие обнажает пустоту, время безмолвия, безответный вопрос; оно вызывает тот 
непреодолимый разрыв, который заставляет мир задаться вопросом о самом себе»20.
Безумие в живописи и литературных текстах предъявляет вопросы миру, за-
ставляет его оправдываться, так как именно он ответственен за безумие их авторов. 
Произведения Ницше, Ван Гога, Арто заставляют мир искать себя в них. Получает-
ся, что мир думает, что он изучил безумие и подчинил его себе, а в действительнос-
ти оказывается, что безумие великих писателей, философов и художников ставит 
вопросы миру.
В качестве итога можно отметить, что анализ произведений изобразительного 
искусства и литературных текстов М. Фуко проводит на концептуальном уровне, 
преследуя глобальную цель изучения представлений о человеке. Вследствие этого 
мыслитель не обращает пристального внимания на традиционный для искусство-
ведения анализ форм и способов выразительности, его интересует идейное напол-
нение образов, взаимосвязь внутреннего мира автора и его героев в рамках своей 
концепции безумия и изменения представлений о нем в культуре.
А. С. ГАЛОЯН
КУЛЬТУРНЫЕ ПОСЛЕДСТВИЯ ГЛОБАЛИЗАЦИИ
В статье исследуются основные последствия процесса глобализации для сферы культу-
ры, выявляется неоднозначность влияния на неё как унификации, так и увеличения куль-
турного многообразия. Кроме того, в ней содержится указание на возможность развития 
процесса глобализации в направлении взаимно обогащающего взаимодействия культур. 
Ключевые слова и словосочетания: глобализация, интеграция, вестернизация, унифика-
ция, взаимодействие культур, увеличение культурного многообразия, суверенитет, куль-
турные символы и ценности, массовая культура.
Тема современного состояния культуры и тенденций её изменения является од-
ним из основных направлений культурных исследований. Специалисты, занимаю-
щиеся её изучением и развитием, уделяют немалое внимание тем факторам, которые 
сформировали современную культуру в её нынешнем виде и продолжают оказы-
вать влияние на её дальнейшую трансформацию. В последнее время они отмечают 
растущую роль феномена глобализации как одного из значимых культурообразую-
щих факторов. Ему посвящено множество исследований, которые ведутся в самых 
различных отраслях знания. И если одна их часть обращена к вопросу о сущности 
глобализации, то другую ветвь обсуждений составляет предмет различных последс-
твий этого процесса, в том числе и для сферы культуры.
